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Abstrakt 

Denna uppsats undersöker cellons roll i Dmitrij Sjostakovitjs Pianotrio nr. 2 

i e-moll, op. 67, med fokus på hur instrumentets klang, register och 

speltekniker används för att omförhandla pianotrions traditionella hierarki. 

Genom partituranalys, konstnärlig praktik och studier av verkets historiska 

kontext analyseras samspelet mellan cello, violin och piano i verkets fyra 

satser. Resultatet visar att cellon ges en självständig och uttrycksfull 

funktion som sträcker sig bortom dess traditionella roll som harmoniskt 

fundament. Studien belyser även hur analytiska insikter kan påverka 

interpretation och musicerande i praktiken. 
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1 Inledning 

 
Dmitrij Sjostakovitjs (1906-1975) pianotrio nr. 2 i e-moll, op. 67, 

komponerades under de turbulenta åren 1943-1944, i en tid präglad av krig, 

politisk censur och personlig förlust. Samma år som verket fullbordades 

förlorade Sjostakovitj sin nära vän Ivan Sollertinsky (1902-1944) och de 

tragiska händelserna kom att sätta stark prägel på verkets känslomässiga 

uttryck. Pianotrion har ofta tolkats i ljuset av denna historiska och 

biografiska kontext, där musikens starka kontraster och expressiva 

spännvidd förstås som en bearbetning av sorg, trauma och samtidens våld. 

 

Mot denna bakgrund ämnar jag i denna uppsats undersöka hur Sjostakovitj 

gestaltar relationen mellan pianotrions tre instrument, med särskilt fokus på 

cellons roll. Historiskt sett har pianotrion präglats av en hierarkisk struktur 

där pianot och violinen ofta getts melodibärande funktioner, medan cellon i 

högre grad fungerat som harmoniskt fundament. I pianotrio nr. 2 framträder 

emellertid en mer dynamisk och föränderlig rollfördelning, där cellon ges ett 

utökat uttrycksregister och en mer aktiv funktion i det musikaliska 

förloppet. 

 

Genom en kombination av partiturstudier och konstnärlig praktik syftas min 

uppsats till att analysera hur cellons klangliga och speltekniska möjligheter 

används för att forma verkets höjdpunkter, samt hur detta påverkar 

samspelet mellan instrumenten i ett kammarmusikaliskt sammanhang. 

 

1.1 Personlig bakgrund 

Mitt arbete med Sjostakovitjs pianotrio nr. 2 inleddes på ett sätt redan under 

mina studier på musikgymnasium år 2020, ett sammanhang som kom att 

präglas starkt av den pågående Covid-19-pandemin. Repetitionsprocessen 

påverkades av de dåvarande restriktionerna, vilket bland annat innebar 
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begränsad tillgång till skolans lokaler, och det avslutande framförandet 

genomfördes inför en mycket liten publik. Trots dessa omständigheter kom 

arbetet med verket att få en särskild betydelse för mig. 

 

Pianotrion var ett av de första större verken jag arbetade med i denna 

sättning och utgjorde samtidigt en avsevärd teknisk och musikalisk 

utmaning. Framför allt väcktes en fördjupad nyfikenhet kring 

kammarmusikaliskt samspel, där individuellt ansvar och kollektiv 

gestaltning ständigt måste balanseras mot varandra. 

 

Som cellist har jag ofta reflekterat över cellons funktion inom pianotrion. 

Jag har ofta upplevt att instrumentets roll i pianotrion inte alltid är självklar, 

med tanke på genrens utveckling de senaste århundradena. I många verk har 

cellon en stödjande roll som basinstrument, men I Sjostakovitjs pianotrio nr. 

2 utmanas denna tradition. Cellon framträder här som en självständig, 

uttrycksfull röst, som inte enbart stödjer utan initierar, introducerar och 

utvecklar centralt musikaliskt material.    

 

När jag senare valde att fördjupa mig i verket inom ramen för mitt 

masterarbete vid Kungliga Musikhögskolan sammanföll det med en chans 

att åter arbeta med trion, denna gång i en ensemble bestående av en violinist 

från masterprogrammet samt professor Georg Öqvist vid pianot. Att läraren 

för gruppen samtidigt var aktiv medmusiker skapade särskilda 

förutsättningar för en fördjupad dialog kring tolkning, klang och samspel. 

 

Projektet kulminerade i ett offentligt framförande den 24 januari 2026 under 

kammarmusikfestivalen Classicalive. För mig innebar detta ett välkommet 

återvändande till verket efter flera år, och därmed en möjlighet att med 

fördjupad erfarenhet ompröva både mina egna tolkningar och min förståelse 

av pianotrions uttryck och potential.  
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1.2 Syfte och frågeställningar 

 
Syftet med denna uppsats är att undersöka hur Sjostakovitj gestaltar cellon 

som en självständig och musikaliskt bärande roll i Pianotrio nr. 2 i e-moll, 

op. 67, samt hur denna gestaltning påverkar styckets dramaturgi och det 

kammarmusikaliska samspelet mellan de tre instrumenten. Analysen syftar 

även till att belysa hur dessa roller står i relation till pianots och violinens 

musikaliska karaktärer, och hur Sjostakovitj skapar ett dynamiskt samspel 

där ansvar och uttryck kontinuerligt omförhandlas mellan stämmorna.  

 

Uppsatsen undersöker därutöver ett praktiskt perspektiv, där de analytiska 

iakttagelserna får informera interpretationsmässiga val i repetitioner och 

framföranden. Genom att relatera verkets klangliga och strukturella 

egenskaper till den historiska och personliga kontexten i vilket det tillkom, 

avser arbetet att bidra till en fördjupad förståelse av både cellons funktion i 

detta specifika verk och pianotrions uttrycksmässiga möjligheter. 

 

1. Hur använder Dmitrij Sjostakovitj cellons klangfärger, register och 

speltekniker för att etablera och variera dess funktion i verket?  

2. Hur formas och omförhandlas rollfördelningen mellan piano, violin 

och cello genom verkets olika satser? 

3. På vilket sätt kan dessa iakttagelser omsättas i konstnärlig praktik 

och påverka tolkningen av verket i ett nutida framförande? 
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2 Bakgrund 

 

I den här delen sammanfattas Sjostakovitjs liv och verkande i skuggan av 

Stalins regim, pianotrions uppkomst och historia samt omständigheterna 

kring skapandet och uruppförandet av Pianotrio nr. 2 i e-moll. 

 

2.1 Sjostakovitjs liv och verkande 

Dimitri Sjostakovitj, född 1906 i Sankt Petersburg, uppvisade snabbt 

fallenhet för musik efter att hans mor övertygat honom att ta pianolektioner. 

Den unge Sjostakovitj hade absolut gehör och kunde redan inom en månad 

spela enklare stycken av W.A. Mozart och J. Haydn. Efter ytterligare två år 

hade han bemästrat hela J.S. Bachs Das wohltemperierte Klavier och fått 

upp ögonen för att skriva sina egna verk. Som tonåring började han studera 

komposition för Maximilian Steinberg och Nikolay Solokov vid 

konservatoriet i Petrograd.  

Sjostakovitj skrev sin första symfoni som tonåring och den blev hans stora 

genombrott in i både Sovjetunionens och västvärldens musikliv. Den kan 

ses som en balansgång mellan de musikaliska idealen i väst och öst, mellan 

traditionella ryska kompositionstraditioner och mer modernistiska uttryck.  

 

1927 träffade Sjostakovitj Ivan Sollertinsky efter att ha komponerat musiken 

till Nikolai Gogols Näsan och det blev början på en lång och nära vänskap. 

Sollertinskys bestämda åsikter om symfoniska traditioner kom att göra ett 

djupt intryck på Sjostakovitjs fortsatta komponerande.  

 

Trots att Sjostakovitjs kompositioner tidigare fått ett varmt mottagande 

började den allmänna opinionen förändras främst i och med Sjostakovitjs 

opera Lady Macbeth från Mtsensk (1934) som trots sin inledande succé 

senare blev kraftfullt fördömd i propagandatidningen Pravda två år senare, 

sannolikt på direkt initiativ av Josef Stalin.  
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Kritiken riktades mot operans modernistiska tonspråk, dess brutala och 

sexuellt explicita innehåll samt dess påstådda brist på ideologisk tydlighet – 

det vill säga dess bristande överensstämmelse med den socialistiska realism 

som vid denna tid etablerats som Sovjetunionens föredragna konstideal. 

 

Stalin påbjöd ett konstnärligt uttryck som skulle vara begripligt, optimistiskt 

och ideologiskt entydigt, och som bekräftade bilden av det sovjetiska 

samhället som harmoniskt och framåtskridande. Allt som uppfattades som 

experimentellt, psykologiskt ambivalent eller samhällskritiskt betraktades 

därmed som ideologiskt suspekt. Fördömandet av Lady Macbeth från 

Mtsensk markerade början på en turbulent period i Sjostakovitjs liv, där han 

utåt tvingades att alltmer anpassa sitt konstnärliga uttryck till regimens 

estetiska och ideologiska krav, under ett ständigt närvarande hot om 

vedergällning. (D. Fanning, L. Fay, 2001)  

 

2.2 Stalinregimen 

Trots sina återkommande konflikter med regimen förblev Sjostakovitj en 

central gestalt i sovjetiskt musikliv. Han tog sig runt censuren genom att 

väva in ironi i sin musik, rakt under näsan på Stalin. Denna dubbeltydighet 

gjorde att Sjostakovitj kunde flyga under regimens radar samtidigt som den 

också erbjöd tolkningsutrymme för en mer insatt publik.  

 

Ett av de kanske tydligaste exemplen på detta är hans Symfoni nr. 5 i d-moll 

(1937) komponerad i efterdyningarna av den skandalomsusade Lady 

Macbeth från Mtsensk. Vid denna tid befann sig Sjostakovitj under en 

betydande politisk press att komponera ett nytt och nationalromantiskt verk 

som hyllning till Sovjetunionen.  

 

Parallellt präglades hans privata liv av en påtaglig existentiell oro, då flera 

personer i hans närhet hade försvunnit under de stalinistiska utrensningarna, 
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och han själv levde i ständig rädsla. Denna situation bidrog till beslutet att 

dra tillbaka hans fjärde symfoni innan premiären. (V. Ilyich Seroff, N. Galli-

Shohat, 2007 [1943]) 

 

Symfoni nr. 5 kan i skenet av detta förstås som en strategisk anpassning till 

de rådande ideologiska kraven. Samtidigt präglas alla fyra satserna av en 

närmast övertydlig emfas, oavsett vilket uttryck som gäller. Optimismen och 

hjältemodet i den sista satsen skruvas upp tills det enda som återstår är 

brassets obönhörliga, bombastiska toner, slagverkets hamrande och de 

desperata, frenetiska åttondelar i stråk och träblås som inte upphör tills 

musikerna knappt orkar hålla i instrumenten längre. (Se notexempel på 

nästkommande sida.) 
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D. Sjostakovitj, Symfoni nr. 5, sats IV, takt 338-342  

 

I Stråkkvartett nr. 8 finns också Sjostakovitjs musikaliska initialer ”DSCH”, 

eller tonerna D, Ess (S), C och B (H), gömda i cellostämmans inledning i 

första satsen Largo. Detta kan ses som ett av Sjostakovitjs små sätt att 

behålla sin personliga frihet och identitet i musiken han komponerade. 

Åhörare uppfattade inget misstänksamt värt att anmärka på, eftersom inget i 

noterna uttryckligen länkade tillbaka till varken Stalin eller Sjostakovitj 

själv.  
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D. Sjostakovitj, Stråkkvartett nr. 8, sats I, takt 1-3 

 

På detta sätt framträder Sjostakovitjs förmåga att komponera som en 

finstämd balansakt mellan till synes oförenliga ideologiska ståndpunkter. 

Genom att både tillmötesgå regimens krav på ideologisk 

strömlinjeformning, samt att väva in ett mer subtilt och underförstått 

budskap till den övriga publiken, kunde han skapa musik som kunde förstås 

på flera nivåer. Trots denna komplexitet tycks Sjostakovitj ha förlitat sig på 

att den samtida sovjetiska publiken, med sina gemensamma erfarenheter av 

repression och censur, skulle kunna uppfatta musikens nyanser. På så sätt 

kan hans musik också förstås som en form av tyst samhörighet mellan 

tonsättare och lyssnare. Hans musik överskrider därmed det rent estetiska 

och blir också en inblick i hur musik kan formas och överleva i en tid av 

strikt politisk övervakning. (D. Fanning, L. Fay, 2001) (C. Bouij, 1984) 

 

2.3 Efterdyningarna  

När Solomon Volkovs bok Vittnesmål – Sjostakovitjs memoarer (S. Volkov, 

1979) först publicerades, fyra år efter kompositörens död 1975, uppdagades 

för många en ny och mer regimkritisk bild av Dmitrij Sjostakovitj; en 

tonsättare som under större delen av sitt liv tvingats verka inom ett system 

han inte öppet kunde motsätta sig. Bokens autenticitet blev dock omedelbart 

föremål för debatt. Sjostakovitjs familj och närstående kunde inte enas om 

huruvida Vittnesmål återgav hans åsikter och målade upp hans personlighet 

på ett tillförlitligt sätt. Hans tredje hustru Irina ifrågasatte Volkovs närhet till 

Sjostakovitj och menade att han inte kunde ha känt honom tillräckligt väl, 
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medan barnen Maxim och Galina tvärtom betraktade boken som en i 

huvudsak sanningsenlig memoar.  

 

Oavsett hur Vittnesmål bedömdes i fråga om trovärdighet bidrog dess 

publicering till att omvärldens uppfattning om Sjostakovitjs politiska 

hållning omprövades. I takt med att mer information om hans liv och 

arbetsvillkor i Sovjetunionen blev kända efter hans död blev det allt 

tydligare att hans offentliga framtoning inte nödvändigtvis speglade hans 

personliga övertygelser. 

 

Hos vissa som följt Sjostakovitjs karriär utifrån Sovjetunionen fanns ibland 

en uppfattning att han fungerade som en villig del av Stalins 

propagandamaskin, inte minst eftersom hans internationellt erkända musik 

och namn ofta användes i officiella sovjetiska sammanhang. Ett tydligt 

exempel på detta var när Pravda år 1960 publicerade en artikel som hyllade 

ett musikstycke som sades vara komponerat av Sjostakovitj, samtidigt som 

tonsättare som Igor Stravinskij, vid denna tid bosatt i exil i Kalifornien, 

fördömdes för sin liknande modernistiska estetik. I efterhand har det 

framkommit att de stycken som Pravda hänvisade till i detta sammanhang 

inte var komponerade av Sjostakovitj, utan enbart användes för att befästa 

tidningens ideologiska budskap genom att associeras med ett välkänt och 

respekterat namn. 

Särskilt ur ett västerländskt perspektiv kunde Sjostakovitjs till synes passiva 

acceptans av sådana ageranden framstå som cynisk eller feg. En sådan 

tolkning bortser dock från de risker som var förenade med öppet motstånd 

under Stalintidens Sovjetunionen, där avvikande åsikter kunde få allvarliga 

och ibland livshotande konsekvenser. Som Ian MacDonald formulerar det i 

The New Shostakovich (2006), var denna oförståelse mindre ett resultat av 

Sjostakovitjs personliga handlande än av de begränsade möjligheter som 

fanns i väst att fullt ut överblicka den politiska och kulturella verkligheten 

bakom järnridån: 
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”To the average Western democrat the composer’s attitude in ’allowing’ the 

misuse of his name and reputation may appear to be alarmingly cynical and 

cowardly but, like so much that seems enigmatic about him, the mystery 

owes less to Shostakovich than it does to Sovjet Russia itself as seen, 

through a perpetual fog of disinformation, from outside. Indeed, Western 

failure to arrive at anything remotely approaching an understanding of 

Shostakovich’s music has less to do with the Machiavellian deviousness of 

its composer than with the political naivety of Western music critics.” (I. 

MacDonald, 2006, sid. 12) 

 

2.4 Pianotrions uppkomst och historia 

Pianotrions historia präglas av en långsam men genomgripande 

omförhandling av instrumentella roller. Till skillnad från många andra 

etablerade ensemblesättningar uppstod pianotrion inte ur en strävan efter 

klanglig balans mellan likvärdiga röster, utan snarare som en förlängning av 

klavertraditionen i och med instrumentets ökade betydelse inom det 

borgerliga musiklivet. I sina tidigaste former utgjorde pianot den bärande 

rösten medan stråkinstrumentens funktion huvudsakligen var att förstärka, 

färga eller stabilisera det musikaliska material som bars av pianot.  

 

Cellons roll i denna tidiga tradition var i hög grad bunden till dess funktion 

som basinstrument. Dess uppgift var att förankra harmoniken och ge tyngd 

åt klangen, snarare än att bidra med självständigt solistiskt innehåll. Denna 

rollfördelning var inte enbart ett estetiskt val, utan även ett resultat av 

instrumentens tekniska och klangliga förutsättningar vid tiden för genrens 

tillkomst.  
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I takt med att kammarmusiken utvecklades till en mer konstnärligt etablerad 

form, började även pianotrions interna hierarkier att ifrågasättas. Under 

1800-talet växte ambitionen att skapa ett mer jämbördigt samspel mellan 

instrumenten, där varje stämma fick ett tydligare ansvar för form, tematik 

och uttryck. Samtidigt ledde pianots tekniska expansion till nya dilemman 

för ensemblen: instrumentets ökade kraft och omfång gav större 

uttrycksmöjligheter, men riskerade också att dominera klangbilden. 

Pianotrion kom därför att pendla mellan två ideal – å ena sidan det intima, 

dialogiska samspelet, å andra sidan ett mer storskaligt och dramatiskt 

uttryck. (C. Rosen, 1997) 

 

Denna spänning blev särskilt tydlig i den romantiska epokens pianotrior, där 

strävan efter emotionell intensitet och formmässig expansion ofta 

sammanföll med en tät, ibland överlastad klangbild. I detta sammanhang 

fortsatte cellons roll att vara dubbelsidig, den kunde uttrycka mycket genom 

sitt registerdjup och sin mörka klang, men var fortfarande ofta bunden till 

basfunktionerna i den musikaliska strukturen. Samtidigt lades här grunden 

för en mer uttrycksfull och individualiserad cellostämma, där instrumentets 

melodiska och färgmässiga potential till slut började tas i anspråk. 

 

Under 1900-talet omformulerades pianotrions ideal ytterligare i takt med att 

de övergripande musikaliska idealen också förändrades. Tidigare etablerade 

roller inom ensemblen började lösas upp, och instrumentens funktioner blev 

mer flexibla och situationsbundna. I stället för att följa givna hierarkier kom 

många tonsättare att betrakta pianotrion som ett verktyg för konfrontation 

mellan olika klangmässiga identiteter. (M. Tilmouth, 2001)  
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2.5 Pianotrio nr. 2 i e-moll 

Dimitrij Sjostakovitj påbörjade arbetet med sin andra pianotrio i december 

år 1943. Tidigt under processen nämnde han, både i samband med frågor 

om kommande kompositioner och i ett brev till vännen Isaak Glikman 

(1911-2003) daterat till den 3:e januari 1944 att han arbetade på en pianotrio 

som skulle inkludera ryska folkmelodier. (D. Sjostakovitj, 2001, sid 23) 

Den nära vännen Ivan Sollertinskys död den 11:e februari 1944 – bara fyra 

dagar innan Sjostakovitj färdigställde pianotrions första sats – drabbade 

honom djupt och ledde till en period av kompositionstorka. Under våren led 

han även av depression och återkommande sjukdomstillstånd, och i ett brev 

till Glikman i april (D. Sjostakovitj, 2001, sid. 25) uttryckte han sin rädsla 

att sorgen skulle hindra honom från att någonsin skriva musik igen. (L.E. 

Fay, 2000, sid. 141) 

 

Allt eftersom tiden gick, parallellt med sitt fortsatta undervisande på 

musikkonservatoriet i Moskva, började Sjostakovitj gradvis komponera 

igen. Då han väl återupptagit arbetet gick det rasande snabbt att fullborda 

pianotrion, vars andra sats färdigställdes den 4:e augusti 1944 och hela trion 

slutfördes den trettonde augusti samma år, bara nio dagar senare. (L.E. Fay, 

2000, sid 141) 

 

I och med Ivan Sollertinskys död blev verket tillägnat honom, men han var 

inte den enda vars minne hade en stark påverkan på Sjostakovitj. Runt 

samma tidpunkt hade Sjostakovitj gjort klart orkestreringen av sin student 

Veniamin Fleishmanns (1913-1941) opera Rothchilds Violin vars judiska 

folkmelodier återkommer i pianotrio nr. 2:s fjärde och avslutande sats. 

Fleishmann hade dött under belägringen av Leningrad efter den nazityska 

offensiven. Trion var, förutom en hyllning till de bortgångna Sollertinsky 

och Fleishmann, därför skandalomsusad även med tanke på det pågående 

Andra världskriget. (C. Bouij, 1984) (E.A.M. Wilson, 1994) 
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Kort efter sitt uruppförande 1944 föll pianotrion offer för de politiska 

påtryckningar som Stalinregimen utövade och uppfördes därefter inte i 

Sovjetunionen igen på flera år. Den spelades dock in för första gången 1947 

(D. Shostakovich., D. Oistrakh, M. Sádlo. (1947) efter krigets slut i Prag, 

där Sjostakovitj själv medverkade som pianist. (D. Fanning, L. Fay, 2001)  
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3 Metod 

För att besvara mina frågeställningar har jag undersökt cellons roll i Dmitrij 

Sjostakovitjs pianotrio nr. 2 i e-moll, op. 67 ur ett konstnärligt 

forskningsperspektiv, där praktiskt musicerande och analytisk reflektion fått 

samverka. Genom partiturstudier har jag analyserat hur cellostämman 

förhåller sig till piano och violin, med fokus på bland annat form, motiviskt 

innehåll, registeranvändning och klangförändringar. Jag använder mig 

huvudsakligen av förlaget Hans Sikorskis Trio Nr. 2 e-moll. (Shostakovich, 

1962) 

 

Parallellt med de analytiska studierna har repetitionerna med de övriga 

medlemmarna i trion varit central. I arbetet med trion testade vi flera sätt att 

spela samma passage, till exempel genom att använda olika typer av 

frasering, dynamik och klang, för att bättre kunna förmedla de uttryck vi 

under repetitionens gång enades om. Att pianisten både varit gruppens 

ansvariga lärare och aktiv medmusiker har möjliggjort en kontinuerlig 

dialog mellan praktiskt utforskande, beslutsfattande och analytisk reflektion.  

 

Jag har lyssnat på olika inspelningar – bland annat originalinspelningen 

1947 där Sjostakovitj själv spelar piano (Sjostakovich, Oistrakh & Sádlo, 

1947), en inspelning från Sumida Triphony Hall med Marta Argerich, 

Gidon Kremer och Mischa Maisky (Argerich, Kremer, Maisky, 1998), och 

ATOS Trios inspelning (ATOS Trio, 2023) – för att identifiera skillnader i 

tempo, dynamik och rollfördelning mellan instrumenten vilket gett mig 

insikter om verkets tolkningsutrymme, särskilt de inspelningar där 

Sjostakovitj själv medverkar som musiker. Det har inte handlat om att hitta 

en ”rätt” version, utan att förstå hur mycket som faktiskt kan göras med 

musiken.  

 



19 

Den historiska bakgrunden har funnits med som ett stöd i tolkningen, samt 

som ett verktyg för att koppla samman mina musikaliska iakttagelser och 

verkets uttryck och karaktär. Genom att relatera musiken till de 

omständigheter som bidrog till dess tillkomst ämnade vi att musikaliska val 

och uttryck skulle få en tydligare riktning i interpretationsarbetet.  
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4 Analys 

I detta avsnitt kommer jag undersöka hur cellons klang, register, och 

speltekniker används i pianotrio nr. 2, samt hur detta kan påverka samspelet 

mellan instrumenten. Särskild uppmärksamhet ägnas åt cellons skiftande 

roll genom verkets fyra satser.  

 

4.1 – Sats 1 

Inledning och registerförskjutning 
Trion inleds med en solopassage för cello i konstflageoletter. Det är en 

ytterst ovanlig öppning för ett klassiskt kammarmusikverk, som redan från 

den första tonen etablerar ett klangligt ideal som skiljer sig från den 

traditionella cellostämman.  

 

Denna effekt förstärks av själva speltekniken. Eftersom konstflageoletterna 

skapas med tummen som fast ankare för de artificiella övertonerna, 

begränsas möjligheten till vibrato och kräver en mer fixerad vänsterhand. 

Genom att använda sig av just flageoletter för en melodi som dessutom är 

con sordino (med sordin) uppstår en klang som saknar mycket av den värme 

och fyllighet som annars brukar förknippas med cellon. Resultatet blir 

istället en sval, distanserad och nästan spöklik klang. 

 

 
Sats I, takt 1-6 
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Denna inledning är ett bra exempel på hur cellons register ofta används som 

ett uttrycksmedel i sig. I stället för att framträda som ett mörkt och stabilt 

basinstrument placeras den här i ett mycket ljust register där klangen som 

resultat av detta blir mer sårbar och instabil. 

 

När violinen ansluter i takt 7 sker det dessutom i ett register som ligger 

betydligt lägre än cellons. Denna omkastning av den förväntade 

registerordningen bidrar till att ytterligare förskjuta lyssnarens uppfattning 

om rollerna i ensemblen. Cellon befinner sig högst upp i klangbilden, medan 

violinen intar mellanregistret. Denna ovanliga registerfördelning bidrar till 

en känsla av instabilitet och osäkerhet redan i verkets första takter, och 

genom att omedelbart etablera denna unika tonvärld skapar Sjostakovitj en 

spänning som löper som en röd tråd genom hela verket.  

 

Imitation och struktur 
Inledningen bygger också på ett imiterande förlopp där temat vandrar 

genom instrumenten. Sjostakovitj använder sig här både av etablerade 

kompositionstekniker och mer modernistiska tonspråk. Cellon presenterar 

först det musikaliska materialet, varefter violinen och därefter pianot tar upp 

det i nya tonlägen. Denna typ av imitation för tankarna till kontrapunktiska 

tekniker från tidigare epoker. 

 

Samtidigt avviker Sjostakovitj från en mer traditionell tonal logik. Istället 

för att organisera insatserna som en fuga, där temat presenteras via tonika 

och dominant, väljer han att introducera stämmorna på tonerna B, D och F#.  

Eftersom temat inte förankras i en rangordnad struktur skapas inte heller en 

uttalad förväntning att ett visst instrument ska inta en ledande funktion. 
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4.2 – Sats 2 

Rytmisk karaktär och expressiv råhet 
Den andra satsen kontrasterar kraftigt mot den första genom sin höga energi 

och drivande rytmik. Här ersätts den bräckliga klangvärlden som 

introducerades i den första satsen av något mer direkt och fysiskt. 

Anvisningar som marcatissimo och pesante ger en tydlig riktning mot ett 

accentuerat och nästan brutalt uttryck. 

 
Sats II, takt 1-7 

 

Genom upprepade figurer och tätt samspel med pianot bidrar cellon med en 

rytmisk funktion och att driva musiken framåt. Samtidigt fungerar den ofta i 

relation till violinen som ett slags bollplank; motiven studsar mellan 

instrumenten, stundtals i direkt imitation, ibland i förskjutning. Kombinerat 

med bristen på dynamisk variation ges satsen en närmast grotesk karaktär. 

 

En sak som stack ut för oss i trion då vi arbetade med den här satsen var hur 

ofta toner upprepas utan någon melodisk utveckling. Nedan följer ett par 

exempel på detta. 
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Cello, sats II, takt 31-36 

 

 
Piano, sats II, takt 61-65 

 

Likt i Sjostakovitjs Symfoni nr. 5 (se avsnitt 2.2) är dessa ställen där 

intensiteten drivs till det yttersta och uppmuntrar musikern att inte skygga 

undan från råheten och ”fulheten” som presenteras i musiken.  

 

Icke-traditionella betoningar 

  
Violin och cello, sats II, takt 85-92 

 

Sjostakovitj frångår även den traditionella hierarkin vad det gäller 

betoningar (Se notexemplet ovan.) Crescendot från tretaktens andra till 

tredje slag, något som i traditionell mening inte betonas så ofta, blir ännu ett 

exempel på bakvändheten som återkommer genom trion. Som stråkmusiker 

är det också upp till en själv att riktigt överdriva uttrycket eftersom pianot i 

teknisk mening inte kan spela crescendo legato över två toner.  
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4.3 – Sats 3 

Att ge röst åt sorgen 
I den tredje satsen får sorgen till slut ta plats utan distraktioner. Den är 

uppbyggd som en passacaglia kring en återkommande basfigur i pianot. 

 

Den repetitiva baslinjen ger satsen en känsla av tyngd och ofrånkomlighet. 

Över denna struktur utvecklar violin och cello långsamma, klagande 

melodiska linjer. De oavbrutna melodierna och långa fraseringsbågarna 

leder till att cellons roll blir mer lyrisk och uttrycksfull än i de tidigare 

satserna. 

 

I sitt mellanregister kan cellon producera en varm och mörk klang som 

kontrasterar mot första satsens flageoletter. Denna klangliga förändring 

bidrar till att skapa en mer jordnära emotionell intensitet. 

 

Den långsamma rörelsen och de återkommande ackorden ger också musiken 

en nästan ritualistisk karaktär. Den tredje satsen blir som ett fruset 

ögonblick i verket, där frenetisk energi ersätts av eftertanke och 

avgrundsdjup sorg. 

 

4.4 – Sats 4 

Judiska folkmelodier 
 
Den fjärde och sista satsen introducerar nytt musikaliskt material som 

tydligt inspirerats av judisk folkmusik. Detta märks särskilt i melodiernas 

intervallstruktur och i den karakteristiska rytmiken. Liknande melodier 

återfinns i den omkomna studenten Fleishmanns Rothchilds Violin, som 

Sjostakovitj färdigställde 1944, samma år som han skrev klart pianotrion.  

 

Satsen har en dansant karaktär, men uttrycket är långt ifrån lättsamt. Den 

livliga rytmen kontrasteras av harmoniska spänningar och en hård, 
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marschliknande pianostämma. Istället för att lösas upp beblandar sig temana 

med varandra, upprepas i andra tonarter och med stigande intensitet. 

Resultatet blir musik som både uppfattas som energisk och djupt tragisk. 

 

Växlande roller 
 
Cellons roll blir i den här satsen särskilt mångsidig genom att växla mellan 

att förstärka bastoner i harmoniken, stödja och spela med de övriga 

stämmorna samt att presentera nytt melodiskt material. Genom att använda 

hela sitt breda register kan cellisten både välja att integrera sig i violinens 

och pianots stämmor eller fungera som en tyngre motpol i ensembleklangen. 

Något som möjliggör detta är att fjärde satsens tre huvudteman presenteras i 

tur och ordning i violin, piano och cello. Inget instrument ges företräde 

framför de andra, utan temana vandrar mellan stämmorna och bearbetas 

ända fram till satsens klimax i repetitionssiffra 91. 

 

  
Violin, sats IV, takt 5-12 

 

 
Piano, sats IV, takt 31-37 
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Cello, sats IV, takt 100-103 

 

Mot slutet av verket återkommer teman från de tidigare satserna för att 

binda samman verkets olika delar och dess skiftande uttryck av sorg. 

Pianotrion avslutas med ett gemensamt, trevande durackord.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



27 

5 Diskussion 

I denna diskussionsdel knyts uppsatsens bakgrund, analys och praktiska 

arbete samman för att återkoppla till de övergripande frågeställningarna: hur 

Dmitri Sjostakovitj använder sig av cellons klangmässiga och tekniska 

möjligheter, samt hur rollfördelningen mellan instrumenten formas och 

förändras i Pianotrio nr. 2.  

 

Genom att sätta min analys av verket i relation till historisk kontext och 

mina egna reflektioner av arbetet med trion under repetitioner och 

framföranden, har både min förståelse av verket och min egen musikalitet 

fördjupats. Diskussionen rör sig därför mellan tre plan; det historiska, det 

analytiska och det konstnärliga.  

 

5.1 Sjostakovitjs omförhandling av pianotrions traditionella hierarki 

Som tidigare framgått i bakgrundskapitlet har pianotrion genomgått en 

tydlig utveckling från wienklassicismens hierarkiska struktur till att 

successivt bli en mer jämbördig kammarmusikalisk genre. Förändringen var 

i hög grad kopplad till pianots ökade kraft och omfång, samtidigt som det 

medförde nya utmaningar vad det gällde balansen i förhållande till 

stråkinstrumenten. Cellons roll har i detta sammanhang varit särskilt 

föränderlig – från att dubblera basnoterna i pianots vänsterhand till att 

gradvis få utforska en mer självständig och stundtals solistisk funktion.  

 

Med detta i åtanke kan Pianotrio nr. 2 förstås som både en fortsättning på 

och ett brott med denna praxis. Mycket av det Sjostakovitj använder sig av i 

trion, exempelvis den klassiska strukturen med fyra kontrasterande satser, 

samt användningen av etablerade kompositionstekniker såsom fugor och 

musikaliska former som passacaglia, är rotat i en lång musikalisk tradition. 

Men inuti ramarna omförhandlar Sjostakovitj genomgående de tre 

instrumentens inbördes funktioner. Genom att utnyttja hela sitt register och 
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ett brett spektrum av speltekniker frigörs cellon, och på motsvarande sätt 

även violin och piano, från sina fasta roller som melodibärare respektive 

harmoniskt fundament.  

 

I denna trio framträder cellon istället som en självständig och uttrycksfull 

röst, med förmåga att initiera, driva på och omforma det musikaliska 

förloppet. Det är en idé som genomsyrar hela verket. 

 

För mig som cellist har detta inneburit ett skifte i hur jag förhåller mig till 

min egen funktion i ensemblen. Istället för att huvudsakligen tänka i termer 

av balans och stöd har arbetet med trion uppmuntrat mig att betrakta min 

stämma som en aktiv och formskapande röst. Utöver den analytiska 

processen för att på ett teoretiskt plan förstå verket, har jag i högre grad känt 

mig delaktig i att ta ansvar för riktning, karaktär och initiativ i musiken, 

snarare än att enbart reagera på de andra stämmorna.  

 

5.2 Konstnärliga insikter under repetitionsprocessen 

Ett centralt resultat av det konstnärliga arbetet har varit hur analysen av 

verket kunnat påverka mitt spel, och hur praktiska val i sin tur har kunnat 

förändra min analytiska förståelse. 

 

I första satsens inledning blev det extra tydligt, där konstflageoletterna i 

cellostämman banar vägen för en symbolisk omkastning av pianotrions 

förväntade hierarki. I det praktiska arbetet blev denna passage också 

avgörande för hur vi närmade oss första satsen.  

 

Min ursprungliga ambition var att spela flageoletterna med en stabil och 

kontrollerad klang, där fokus låg på tonens renhet och precision. Eftersom 

mycket kan gå snett med konstflageoletter, särskilt i en passage med 

oktavsprång, resonerade jag att en stadig och välbalanserad tonproduktion 

skulle underlätta både för vänsterhanden att förflytta sig träffsäkert på 
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greppbrädan och högerhanden att behålla kärnan i den visslande 

flageolettonen. Detta var delvis en teknisk strategi för att förenkla spelet i ett 

register som är både instabilt och utsatt. 

 

Men efter att violinen och pianot anslöt upplevde jag att den utomjordiska, 

spröda klangen jag egentligen var ute efter inte riktigt fick samma effekt. 

Jag upplevde att spela på det viset riskerade att göra cellostämman för 

påtaglig, vilket minskade den distans som musiken antyder. 

Istället experimenterade jag med att låta inledningen klinga som om cellon 

befann sig på långt avstånd från åhöraren, och att framhäva den ovanliga 

klangkaraktär som flageoletter med sordin redan medför. När jag lät 

högerarmen arbeta med en längre, luftigare stråkföring blev vänsterhanden 

också mer fri att röra sig mellan de stora intervallen, och då uppstod det 

spöklika uttryck jag var ute efter. Att jag istället började uppfatta passagen 

som ett klangligt och atmosfäriskt tillstånd snarare än en melodisk gest 

påverkade hur jag valde att forma tonen, och i sin tur hur mina medmusiker 

valde att anpassa sina stämmor då de anslöt efter några takter. 

 

En aspekt som blev särskilt tydlig i arbetet med den andra satsen var hur 

repetition används som uttrycksmedel. De återkommande tonerna och 

rytmiska figurerna saknade ofta melodisk utveckling, vilket gav ett 

mekaniskt och nästan tvångsmässigt intryck. Istället för att göra som man 

lärt sig och variera dessa passager på olika sätt musikaliskt, blev det i vår 

tolkning mer relevant att förstärka just denna upprepning. Det innebar att 

jag ställdes inför utmaningen att det jag spelade fick låta fult. Egentligen är 

ju vad som är fult eller inte väldigt subjektivt, men de flesta musiker är nog 

överens om att det inte är något som är särskilt eftersträvansvärt i ens 

dagliga musicerande. Men det finns också stunder där musiken kräver det, 

och jag upplevde att så var fallet i andra satsen, som inte sparar på krutet.  

Violinisten och jag testade att spela med stråken som klistrad mot strängen 

för att få mer attack i ansatserna, likt hur pianot spelade. Ibland då vi 

pressade tonerna till gränsen av som var möjligt innebar det att de kunde 
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skrapa eller brista. Men de gångerna, när vi valde att överdriva det hårda, 

kantiga och ibland ”fula” uttrycket snarare än att jämna ut det, uppstod en 

starkare intensitet och gemensamt driv. För mig blev det uppenbart hur lätt 

det kan vara att spela med de betoningar man är van vid från annan musik, 

även då man spelar ett stycke som inte påbjuder det.  

 

I den tredje satsen blev den historiska kontexten särskilt närvarande i 

interpretationsarbetet. I trion diskuterade vi hur musiken kunde förstås som 

ett sorgearbete, av den sorten som varken är dramatisk eller utåtagerande, 

utan snarare tung och ofrånkomlig. De repeterade ackorden i pianostämman 

förändras inte i sin grundläggande karaktär, vilket gör att det snarare är det 

som sker ovanpå som bär uttrycket. Violinisten och jag arbetade mycket 

med att skapa längre fraser, samt att utveckla tonerna med framförhållning 

och medvetenhet om var frasen ledde, för att inte fastna i de tunga ackorden. 

Vi lät ett långsamt vibrato växa fram med fraseringen för att öka den 

emotionella intensiteten i satsen. Det är inte svårt att föreställa sig hur Ivan 

Sollertinskys plötsliga död, i kombination med den omgivande 

krigssituationen, kan ha påverkat Sjostakovitj att skriva denna tredje sats 

efter sin egen sorgeperiod. 

 

Den historiska och personliga kontexten har överhuvudtaget haft stor 

betydelse för hur jag relaterar till verket. Att trion tillkom under en tid 

präglad av krig, förlust och politisk censur gör t.ex. att användningen av 

judisk-inspirerade melodier i den fjärde satsen kan förstås som mer än bara 

en stilistisk referens. I en tid då både judar och andra utsatta grupper utsattes 

för systematisk förföljelse kan det ses som ännu ett av Sjostakovitjs dolda 

uppror. För mig har detta inneburit att musiken inte känns som ett isolerat 

objekt utan som något levande, som förmedlar erfarenheter och känslor som 

jag sedan kan bearbeta i min egen tolkning. 
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5.3 Avslutande tankar och sammanfattning 

I den här uppsatsen har jag utforskat hur cellons klang, register och tekniker 

används för att gestalta skiftande musikaliska karaktärer, och hur dessa 

samspelar med verkets övergripande form och uttryck. Genom trions satser 

introduceras nya aspekter av instrumentets uttryckspotential, från den 

eteriska och distanserade klangvärlden i första satsen, via den rytmiska, 

nästan råa energin i den andra, till den lyriskt sårbara rollen i den tredje. 

I den fjärde satsen kulminerar alla dessa uttryck i en ny slags mångsidighet, 

där cellon rör sig obehindrat mellan att vara melodistämma, ackompanjatör 

eller basskikt.  

 

Samtidigt betyder inte denna jämbördighet att instrumentens särprägel 

suddas ut. Tvärtom är samspelet i hög grad beroende av denna kontrast – 

just skillnaderna i klang, register och funktion gör dessa oväntade 

rollförskjutningar intressanta och meningsfulla. Pianotrion kan därmed 

snarare förstås som ett rum för dialog mellan de olika instrumenten, där de 

stundtals samverkar och stundtals kolliderar, snarare än en strävan efter 

balans i traditionell mening.  

 

Den historiska kontexten kring verkets tillkomst har gett ytterligare ett lager 

till förståelsen av verkets uttrycksmässiga möjligheter. De stora dynamiska 

och karaktärsmässiga kontrasterna framstår som ännu mer extrema i skenet 

av krigen och förlusterna som omgav Sjostakovitj, vars 

kompositionsprocess präglades av närheten till både livet och döden.  

Inte ens censur och förtryck kunde helt hindra människor från att uttrycka 

sina känslor i musik och andra att ta del av den. I detta blev det viktigt i mitt 

och pianotrions arbete att våga ge uttryck för allt det som gömts i musiken. 

På både repetitioner och konserter upplevde jag att musiken fick större 

genomslagskraft när vi helt hängav oss åt den.  
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Eftersom jag först spelade verket under gymnasietiden har jag fått 

möjligheten att ompröva både min egen tolkning och min förståelse av 

pianotrion som ensembleform. Återkomsten till Dmitrij Sjostakovitjs musik 

har lett mig till att i större utsträckning kunna se min stämma som en aktiv 

del av formskapandet, vars uttrycksmässiga val i högre grad också kan 

inspirera mina medmusiker. Som cellist i en kammarmusikensemble har jag 

ofta upplevt att det kan vara lätt att inta en mer passiv roll, även om de 

basgångar man många gånger spelar är synnerligen drivande. Utöver de nya 

erfarenheterna som arbetet med pianotrion har gett mig skulle jag i 

framtiden även vilja utforska insikterna jag fått i fler konsertsammanhang. 

Då vi framförde trion i sin helhet på Classicalive upplevde jag, speciellt i 

början av konserten då nervositeten var som värst, att jag lätt låstes fast i ett 

inåtvänt fokus på enbart det som var närmast mig i ett försök att blockera ut 

publiken. I själva verket var det ju inte det jag ville. De konserter då jag 

kunnat vända uppmärksamheten mot att göra publiken delaktig i mitt 

musicerande har också varit de tillfällen då jag paradoxalt blivit mindre 

nervös, men det skulle vara intressant att vidare utforska hur man snabbare 

kommer till den punkten, och var ens fokus egentligen ligger.  

 

Erfarenheten av att arbeta med trion i olika skeden av min musikaliska 

utveckling har samtidigt bekräftat att tolkning inte är något statiskt, utan 

något som förändras över tid i takt med att både teknisk och konstnärlig 

förståelse fördjupas. I detta dynamiska samspel blir varje framförande ett 

tillfälle att både återge musiken och omforma den i nuet. Genom arbetet 

med verket, i skiftet mellan egen övning, repetition och framförande, har det 

därför fortsatt att vara mer än ett studieobjekt – det förblir ett levande samtal 

som jag som musiker ständigt kan återvända till. 
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